












































































































きものの町      瀬戸    」に顕著に現れてい
る。1960年の名取東松論争によっても明らか
になっているが，名取の被写体の記号的要素
を組み合わせて写真を見せるということに対
して，東松は写真映像で見せる種類の写真家
である。このような異なるタイプの写真家の
混在は，記号文化から映像文化へと移行する
過渡期を象徴しているといえる。
　後期になるとテーマの選択，編集，レイア
ウトに多様性がみられるようになる。例えば
写真家が写真を担当するのではなく，読者か
ら写真を募集し，一冊の写真文庫に纏めるも
のなどが登場している。このような巻では，
表紙や，中間を除く，特定の写真に重点が置
かれず，ほとんどの写真を均等に扱い，力点
が分散されている。
　また名取が全ての編集を担当していた後期
のシリーズ「新風土記」では，50冊を越える
シリーズ全ての号に同じ編集手法が使われて
いる。全ての巻頭と巻末に別刷りでデータが
添付されている他，中央頁などを除く，ほと
んどの見開き頁が３種類のレイアウトでほぼ
統一されている。これはシリーズでみたとき
の一体感，そして「新しい地誌体系」として
の役割を託されているからである。
　このように初期と中期，そして後期では
『岩波写真文庫』がもつ役割そのものが変化
しており，その編集，レイアウトの方法も変
化を遂げている。『岩波写真文庫』のもつ多
様性は，このような部分からの影響も考えら
れる。
３．おわりに
　『岩波写真文庫』の写真の組み方は，非常
に計算されたものである。一頁の中で視覚的
効果が計算されており，更に一冊を通しても
主題，目的に沿って計算された写真で構成さ
れており，被写体の持つ視覚的な効果が活か
されるレイアウトになっている。それは『岩
波写真文庫』286冊を通して共通している。
しかし名取という編集者の立ち位置によって，
そのテーマやレイアウト，そして組写真の在
り方は変化していく。『岩波写真文庫』とい
う媒体にとって，名取の存在の大きさを物
語っている。単に写真を挿絵として使うので
はなく，視覚化された事象を物語として語り，
メッセージを明解に伝えるという根本的な在
り方は，方法が変化していく中でも，その根
底に流れているといえるだろう。
